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    目前，中国是处于一个需要大师而又无法产生大师的时代。 
    对于中国而言，经济方面的目标颇为清晰，除了建立社会主义市场经济制度，还有许多具
体的经济指标任务，但是，对于意识形态领域来说，它的文化前景似乎并不十分明确，建设核心
价值观仍然任重道远。 




    大师，需要以自己的道德和文章，开拓出一种人类精神的发展路线。他是属于这个时代
的，又是能够超越这个时代的，真正的大师总是能够以过去与未来对话，甚至与任何时代对话。
    在我的认识中，大师的首要条件，是要有自己的文化出发点。缺乏一种出发的意识，是不
可能开拓精神的疆域和线路，而且，需要将这种文化意识贯彻到底，从而构成自己的学术和人格
的图谱。 
    余秋雨在论述黄佐临时曾经写道： 
  




    这些“膺服”、“皈附”、“寄情”“真”、“善”、“美”的艺术家，一以贯之地坚持
自己的文化出发点，已经颇有一些大师的风范了。 









    这是转型时期的悖论，也是转型时期的宿命。 
    因此，也就分外想念远去的大师以及他们的文化背影。这里，自然包括谢晋。 
    余秋雨也曾经如此论述谢晋： 
  
    如果把二十世纪分成前后两半，要举出后半个五十年中影响最大的一些中国文化人，那
么，即使把名单缩小到最低程度，也一定少不了谢晋。 
    与其他电影艺术家相比，谢晋的特殊性在于他整整工作了五十年。 
    在我看来，评论谢晋并不是一件轻易的事，因为他早已成为当代中国人集体审美历程的一
个组成部分。 
    回顾谢晋五十年艺术道路，其实也是对中国当代精神史的重温。[2] 
  
    根据我的理解，“与其他电影艺术家相比，谢晋的特殊性”还在于坚持自己的文化出发
点。这里，同样包括表演美学。 
    谢晋的表演美学，不仅培养了一代又一代演员，使青年演员充分挖掘出自己的潜力和魅
力，而且，非常符合表演艺术的基本原理，并在此基础上形成了自己的表演哲学。 
    这种表演哲学，不仅具有实践的普及性，而且，由于因时因地因人的特殊性，又富有深
刻性以及天才的奥秘性，因此，它甚至也可以与任何时代表演艺术对话。 






























    表演艺术同样也是如此，需要主体心灵与客观世界的强烈遇合关系。 
    谢晋深知其味，在他的表演美学言论中，不时地强调如此最高层次的遇合关系。他称道：
  












    应该说，艺术魅力也就是要达到主体心灵与客观世界的强烈遇合，“凛然的客观世界不再
造成主体心灵的被动和疲软，自由的主体心灵也不再造成客观世界的破碎和消遁”，“从而真正
抵达艺术创造的极致——美”，艺术魅力乃是“最高层次上的遇合”。 













    “强音”，也就是主观和客观的高度遇合，是表演艺术的最高精神等级，“你中有我，我
中有你，不分彼此”，“在完全的意义上体现‘人与自然’，实现人的本质力量的对象化。” 
    主体心灵与客观世界强烈遇合的表演“强音”美学，也就成为谢晋表演美学的核心部位。
    为了实现这种表演“强音”，谢晋甚至提出演员学者化的概念。他称道：“我们的许多导
演、演员存在着非学者化的问题，对于如何塑造人物性格，缺少必要的修养，甚至很多方面还是
空白。”这种战略性的思考，无疑是为演员的表演艺术魅力进行方向性和全局性的指导。 





    如同谢晋所称，“能达到第四个阶段（艺术魅力）的演员是不多的”，主体心灵与客观世
界的遇合关系并非那么容易处理，形成强烈的遇合关系也并非那么容易产生。它充满了复杂和变
数，也充满了个性和诡秘。 




    不可能每个艺术家在创作每一个作品的时候都能自始至终平稳地处置好两相遇合关系。因
此，当这个理论课题交付实践的时候，我们不能不正视遇合的曲折性和多样性。 
  










    因此，主体心灵与客观世界的关系是在“侧重”和“遇合”的矛盾状态中变异地发展着。
这种“侧重”和“遇合”的关系，要使它最终达到“强音”的效果，必须要有如同刘勰《文心雕
龙·物色》中所称的“写气图貌，既随物以宛转；属采附声，亦与心而徘徊。” 
     在谢晋的表演美学中，为了达到“随物以宛转”，他提出了表演艺术“侧重”和“遇
合”的路线图。他称道： 
  
    演员下生活，在向角色靠拢迈出扎实的第一步的基础上，进一步要求他们以小品的方式，
向角色的深度和广度发展，细读剧本，做好案头工作，逐场戏的“排队”。 [8] 
  











         
    小品是表现人物在不同规定情景中的不同变化，需要的是即兴表演，如若反复排练而无变
化，就是排戏了。 
     































    表演艺术同样如此。谢晋充分了解“既随和又自尊”的表演，总是要求演员“尊重它的人
格，体察它的脾气”，要求演员经常生活在自己的角色中。 
    因为他明白，只有如此，表演艺术才会“交给你支配它的自由”。 




   “十年格物”从而达到“一朝物格”，它不是资料性的铺排，更重要的是心灵性的体察，也
即“与心而徘徊”。 











   “艺术家越来越逼近客观世界的过程，也正是他的主体意识逐渐觉醒的过程。”[14]从“十年
格物”到“一朝物格”， “与心而徘徊”的演员“主体意识”就需要成为角色的主人，在无形中
控制甚至调度角色的一切。 
    在谢晋的表演美学中，在“随物以宛转”的基础上“与心而徘徊”， 演员的“主体意
识”开始安排角色的美学表现。 






    为了体现这种个性化，谢晋也重视外部技巧的表现作用。他认为： 
  
    外部形体动作，包括面部表现，都是演员表达心理活动的最终形式。没有一个很好的外部
技巧，这个演员自然是不成功的。 
    一个演员，他的心理活动不应只停留在心理技巧表现力的训练上，还要包括对形体动作
的技能、技巧的训练。 
  
    要突破一般的处理，每个角色都设想些具有个性色彩的动作。在动作中表演，并杜绝表
演痕迹。[16] 
  



























    这种角色性格的“余韵”设计，也体现在潜台词方面。谢晋称道： 
  
    斯坦尼斯拉夫斯基有句名言：到剧场来，我是来听潜台词的。如果听台词的话，我在家里
读剧本好了。这些话我反复地跟演员讲，这比对演员讲概念的表演理论要有用。 
  
    演员尤其要注意台词中间的省略号。有时戏不在台词上，而在省略号上。 
演员的语言要能听出潜台词，内心独白要非常深刻，非常独特，体现出来要非常鲜明。 
  
    我觉得语法规范的标点非常重要，但是感情上的标点是不一样的，演员处理感情的标点，
要比语法规范的标点丰富得多。[19] 
  
    对于谢晋来说，演员不是演台词的戏，而必须是演潜台词的戏，追求一种充满个性魅力的
表演。 













    主体心灵与客观世界遇合形成的艺术作品，已经与主体心灵与客观世界区别出来，成为一
个具有自我生命体能特征的产物。 




    对于表演艺术而言，也只能如此说：一切都在表演中，如果还有什么要讲，那我早就表演
进去了。 
    演员的表演，已经构成了自身的精神价值及其活动方式，甚至连演员本人也缺乏权威性
了。 
    谢晋曾经称道： 
  





    我希望演员比胡玉音更像胡玉音，比秦书田更像秦书田，比李国香更像李国香。从形似到
神似，是非常艰难的，是没有止境的，需要艺术家坚毅的、刻苦的、不止息的追求。[21] 
  
























    “你想要我干什么？”这样一句简单台词，好的演员可以念出几十种不同的意思、不同的
感情语气来，这是演员真正的基本功。 
  










    演员在经历主体心灵与客观世界遇合以后，创造出了具有独立生命价值的角色形象。这
个角色形象，“活跃”、“剧烈”、“深层”、“难以言说”，它来自于主体心灵与客观世界，
但又已经超越了主体心灵与客观世界，它以自己的内在生命与世界对话。 
    这是真正的创造，已经形成了新的艺术生命体。 
    为此，谢晋呼吁道： 
  

















    如此，才能真正创造出完美而伟大的表演艺术形象。 





    彼得·布鲁克的《空的空间》如此写道： 
  





    确实，表演艺术是充满“靠不住的、变化多端而神秘的”。也正如此，表演艺术也是诱人
的以及富于创造性的。 
    谢晋以他的表演美学，使几代演员在银幕上展现他们的表演魅力，尤其是许多初出茅庐的
青年演员，在谢晋表演美学的教导下，迅速地达到表演艺术的高层等级。 
    可以毫不夸张地说，谢晋电影的表演艺术以及由此塑造的角色形象，早已经成为二十世纪
中国人印象最为深刻的人物图谱之一。 













    同样，“一大批中国人如果没有《红色娘子军》、《舞台姐妹》、《天云山传奇》、《牧
马人》、《芙蓉镇》等等电影”塑造的一系列充满个性魅力的人物形象，也“将会是一种什么样
的失落？” 
    由此，可以说明谢晋的表演美学，是符合中国人的表演文化密码，也是符合中国人的表
演欣赏习惯。他能够开拓中国演员的表演潜能以及表演天才，从而创造出具有中国气质和中国韵
味的银幕人物形象。 
    谢晋的表演美学是科学的。也是行之有效的。 









    谢晋始终以他的文化定力，坚持表演美学的文化出发点。 
    谢晋的表演美学，不仅仅是文化的珍宝，而且是一座人格的丰碑。 
  




    这是一种理想的表演美学，它与谢晋的表演美学是相通的。 
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